




Theater: van literatuur en markt naar autonome kunst


Lezing door Wil Hildebrand
Culturele Zondag op 18 april 2004 te Utrecht


Vandaag wil ik u meenemen naar de tijd dat de theaterkunst, zoals wij die vandaag kennen, is ontstaan: de periode van de 15e tot en met de 18e eeuw. Theater is in zekere zin te beschouwen als het resultaat van een langdurig debat, dat in die periode in Europa is gevoerd. De inzet van dat debat is de vorming van een sociaal-culturele institutie die in staat is om op een aantrekkelijke wijze de waarden en normen van de samenleving tegen het licht te houden. In het debat staan voortdurend twee standpunten tegenover elkaar. Sommigen zien theater als een soort markt, anderen beschouwen theater eerder als een vorm van literatuur. Aan het eind van de 18e eeuw wordt een voorlopige consensus bereikt; wat theater is is dan in principe voor iedereen duidelijk. Aan het begin van deze periode is dat bepaald nog niet het geval. Wel worden er overal vaste theaters gebouwd, worden er theatergezel​schappen opgericht van professionele acteurs, komen er auteurs die speciaal voor het theater gaan schrijven en wordt dit geheel ingebed in een inhoude​lijk en organisatorisch kader van maatschappelijke normen en culturele waarden. Kortom, overal wordt theater gemaakt, en overal waar men dat doet worden conventies geformuleerd over wat theater eigenlijk is, hoe het behoort te functioneren en waartoe het uiteindelijk dient.

	Dit proces neemt in de Renaissance een aanvang met de herontdekking van het theater van de Oudheid, in het voetspoor waarvan de eerste pogingen worden gedaan een literair drama te gaan schrijven. Ook de eerste tekenen van het ontstaan van een beroepsmatige toneel​speel​praktijk zijn waarneembaar. Beide ontwikkelin​gen maken onderdeel uit van een ruimer seculari​seringsproces waarin de funda​menten voor de moderne staat en de vrije markteconomie worden gelegd. Er ontstaat een explosief groeiende behoefte aan deskundi​gen, die staat en economie kunnen sturen, en dat bevordert de educatie van grote groepen burgers in nieuwe beroepen. Deze burgerij wint daarmee aan zelfbe​wustzijn in de elementaire zin van het woord, dat wil zeggen er ontstaat bij hen een besef dat zij een eigen identiteit hebben en een eigen cultuur, die ook door hen zelf gedefinieerd kan en moet worden. 
	De eerste woordvoerders van deze beweging zijn de humanisten in Italië, die zich al in de 14e eeuw laten inspireren door voorbeelden uit de Oudheid. Zij behoren niet tot de geestelijke stand of aristocratie en keren zich tegen het autori​teitsgeloof van de Middeleeuwse culturele elite. Ze willen anders zijn dan de Middeleeuwse mens en grijpen daarom terug op de klassie​ke Oudheid. In de cultuur van die Oudheid herontdekken zij waarden en normen die de autonomie van het menselijk handelen benadrukken en die zij herkennen als de wortels van hun eigen cultuur. Zij zien zich zelf als vernieuwers van die cultuur en leggen zich daarom toe op niet-theologi​sche studies waarin de natuur​lijke krachten en talenten van de mens en bovenal de menselijke autono​mie telkens op de voorgrond treden. Als bronnen voor die studies gebruiken zij de overgeleverde geschriften van Latijnse en later ook Griekse auteurs. Zij citeren uit die bronnen en reproduceren de daaruit overgenomen kennis in een uiteraard in het Latijn gestelde "litera​tuur". (De term "literatuur", en ook "poëzie", wordt tot in de 17e eeuw gebruikt als aanduiding voor de kennis die het lezen van wat voor geschriften dan ook oplevert.)
	Door de intro​ductie van de boekdruk​kunst in de 15e eeuw wordt het mogelijk op veel grotere schaal dan voorheen kennis te nemen van de antieke teksten, waaronder vooral Griekse en Romeinse toneelteks​ten. Ook theoreti​sche werken, waaronder m.n. de architectuur​boeken van Vitruvius en de Poetica van Horatius en van Aristoteles trekken de aandacht. Onder invloed hiervan wordt gepoogd de antieke voorbeelden na te bootsen en eventueel te evenaren. In hun beste Latijn schrijven de humanisten naar het model van Seneca en Plautus tragedies en komedies, niet om ze op te voeren, maar om er hun nieuw verworven onafhan​kelijkheidsbesef in uit te drukken en er hun intel​lectue​le confra​ters mee te imponeren. Wanneer aan het eind van de 15e eeuw hun kennis omtrent de opvoerings​praktijk van het Romeinse theater aan de hand van Vitruvius verder toeneemt, beginnen zij in de geleerde vereni​gin​gen die zij met elkaar vormen, de acade​mies, die opvoeringswijze te reconstrueren en de herontdek​te klassieke toneelstuk​ken of hun eigen imitaties daarvan op te voeren.  Deze opvoerin​gen zijn dus te beschouwen als een soort wetenschappelijke experimenten. De uiteindelijke resulta​ten van die experimenten zijn terug te vinden in de in de 16e eeuw tot stand gekomen consensus over de inrichting van de theaterruimte en over de regels waaraan de drie dramagenres, tragedie, komedie, en pastorale dienen te voldoen. Dit zogenaamde Neoklassieke ideaal is dan ook te beschouwen als de adequate expressie van de cultuur van een gelet​terde bovenlaag, een cultuur die theater definieert als literatuur, dat wil zeggen als een vorm van educatie en van standsbe​paald gezelschapsleven. 
	Een ander aspect van de cultuur van de humanisten is dat zij zich identificeren met de Italiaanse stadstaat, waarvan zij de heersers, wier  cliënten zij zijn, zo goed mogelijk hun "literaire" diensten bewijzen. Dat hun inmiddels in de volks​taal geschreven komedies aan het eind van de 15e eeuw ook ingang vinden aan de hoven van de Italiaanse stadsta​ten is dan niet echt verwonderlijk. De structuur van de komedies leent zich uitstekend voor een verbinding met de al in de Middeleeuwen ontwikkelde hoffestivitei​ten, die bij belang​rijke gebeurtenissen georganiseerd worden. De organisa​tie van deze festiviteiten komt steeds meer in de handen van één man te liggen, doorgaans de hofarchi​tect, die de diverse theatrale activiteiten steeds sterker qua thema en design op elkaar afstemt. Aldus ontstaat een hoftheater dat draait om visuele zeggingskracht en decorum. Alles wat maar aan technische middelen voorhanden is wordt gebruikt om een schouwspel te creëren dat een zinnebeeld is van de luister van het hof en bovenal van diens heerser. Theater in deze zin functio​neert als instru​ment van de vorstelijke macht. De organisa​tie verhoogt het prestige van de vorst en de enscenering zelf is afgestemd op het tot uitdrukking brengen van de rijkdom, de autonomie en de macht van vorst en staat. Het aandeel van de taal in dit geheel is gering, hetgeen een aanwijzing is dat geen aparte, literaire of poëti​sche waarde aan dit theater wordt toegekend. 
	Dit in de Italiaanse Renaissance ontstane hoftheater wordt nog in de 16e eeuw geëxporteerd naar Frankrijk en later ook naar andere landen in Europa. Hoewel zijn functie, de absolute macht van vorst of staat te representeren, tot aan de Franse Revolutie in wezen ongewij​zigd blijft, ontwikkelt het zich in de loop van de 17e en 18e eeuw steeds sterker tot een barokke divertissementscul​tuur, d.w.z. een gespeciali​seerd en geprivi​legieerd tijdver​drijf voor de aan productieve arbeid onttrokken vorste​lijke clientèle. Die specialisering komt daarin tot uitdrukking dat aan de belangrijke hoven permanente theaterza​len worden ingericht vol technische mogelijkheden en dat er een uitkristalli​sering plaatsvindt van drie specifieke theater​vormen, te weten toneel, opera en hofballet, waarbij de laatste twee het meest in trek zijn. Bovenal wordt de productie van dit theater meer en meer het werk van specialisten; van schrijvers natuurlijk zoals Molière, maar vooral van theaterarchitecten en ontwerpers van het toneel​beeld, zoals Torelli, van librettisten en operacompo​nisten zoals Lully, en van choreografen. Daarbij worden aan de uitvoerenden steeds zwaarde​re technische eisen gesteld. De hovelin​gen zelf kunnen aan die eisen steeds minder voldoen, zodat als gevolg daarvan professio​nele artiesten (acteurs, musici, zangers en dansers) de theater​productie aan het hof meer en meer naar zich toe trekken. Het onderscheid met het zich al vanaf de 16e eeuw manifesterende openbare theater begint dan geleide​lijk aan te vervagen.
	Mij ontbreekt de tijd om op het ontstaansproces van het openbare theater in te gaan. Zeker is in elk geval dat rond het midden van de 17e eeuw een begrip van theater is ontstaan waarmee op de eerste plaats een continue en openbaar toegankelijke spelpraktijk van beroepsacteurs wordt aangeduid​. In een afgesloten ruimte vertonen zij het literaire werk van geschoolde auteurs in de vorm van rollen voor een betalend en zich qua stand on​derscheidend publiek. Het begrip theater wordt echter ook gebruikt om alleen dat literaire werk aan te duiden. Er is dus sprake van een debat tussen degenen die theater opvatten naar het model van de markt en degenen die theater opvatten naar het model van de literatuur. 
	Het is niet toevallig dat in de Renaissance de markt tot model voor het begrip van theater wordt, omdat er grote affiniteit tussen beide instituties bestaat. Beide ook bevinden zich in een proces van herdefiniëring van hun functies en conventies, waarbij een gemeenschappe​lijke thematiek naar voren komt. Deze thematiek betreft het probleem van ruil en uitwisseling. Deze problematiek is te herleiden tot het gevoelsconflict over de verplichtingen en verwachtingen die aan "ruil en uitwisseling" worden toegeschreven en dat zelf weer is terug te voeren op de vraag naar de aard en de autoriteit van het "zelf", dat in die conflicte​rende gevoelens wordt gerepresenteerd. De problematiek van de "representa​tie" komt daarmee centraal te staan. Dat blijkt o.a. in de verschuiving die optreedt in de betekenis van het woord "markt" zelf. In de Middeleeuwen betekende het woord markt oorspronke​lijk marktplaats en als afgeleide daarvan ook het kopen en verkopen van levensmiddelen op die plaats, evenals het bijeenkomen van kopers en verkopers op een speciale tijd en plaats. In de 16e eeuw wordt de betekenis abstracter en duidt het begrip de handeling van kopen en verkopen aan los van de plek waar dat gebeurt, maar ook de prijs of de ruilwaarde van goederen en diensten. In de 17e eeuw treedt een nog verdere abstrahering op doordat met het begrip markt niet langer alleen een commercieel proces wordt aangeduid, maar ook een principe, namelijk het principe van de ruilwaarde of de liquiditeit. Markt betekent dan uiteindelijk zoiets als transformatieve kracht.
	De ontwikkeling in de definiëring van theater verloopt analoog met die van de markt. Van een schouwplaats en een daar plaatsvindende rituele representatie ontwikkelt het begrip theater zich tot de aanduiding van een handelingsproces waarin acteurs een contract sluiten met toeschouwers. In dat contract beloven de acteurs de toeschouwers gedurende enige tijd te laten geloven in het onmogelijke, de "suspensi​on of disbelief", en vrijwaren zij elkaar van elke buitentheatrale consequentie van hun samenzijn. Uiteindelijk wordt ook theater een tamelijk abstract begrip. Het betekent dan: fictieve werkelijkheid als een soort laboratorium voor het onderzoek naar de mogelijkheden van maatschappelijke liquiditeit. Meer nog dan alleen naar analogie van de markt, geldt theater zelf als een markt. Schrijver en acteurs bieden het publiek tegen betaling een levende les in "de mechanismes van sociale mobiliteit en assimila​tie." [Agnew:122], niet alleen door die problematiek in hun stukken te thematiseren, maar ook door haar in hun relatie tot de toeschouwer te  materiali​seren. De acteur is immers bij uitstek in staat, als het principe van de liquiditeit zelf, zich aan veranderende omstandigheden aan te passen en zijn transformatieve kracht in te zetten al naargelang de opdracht die hem wordt gegeven. Wanneer de uitvoering van die opdracht, zijn "performan​ce"​[1]​, van zijn ceremoniële karakter wordt ontdaan, wordt dat performatieve optreden steeds meer een kwaliteit an sich, met de connota​ties van illusie en bedrog daaraan gekoppeld, een professionele presentatie kortom die door toeschouwers als entertainment wordt beoordeeld. De acteur als vaardig uitbeelder van rollen transformeert daarmee van am​bachtsman tot handelsman, die niet langer meer optreedt als iemands agent of vertegenwoordiger, maar als specialist sui generis, als acteur in de moderne zin van het woord. 
	Wanneer theater vanuit dit model wordt gedefinieerd kent de institu​tie in wezen slechts twee (groepen van) actoren als de partners van een transactie: acteurs en auteurs aan de ene kant, als verzorgers van het aanbod, en een ongedifferentieerd publiek aan de andere kant, als de vraagzij​de. Auteur en acteur hebben ieder wel een eigen taak bij de verzorging van het aanbod, want "the one writes for money, and the other plaies for money,...", zoals een waarnemer uit 1616 het formuleert, maar hun product is gemeenschappelijk, n.l. expressief gedrag van de acteur in de vorm van rollen, dat wil zeggen stereotiepe sociale trekken die al naar believen kunnen worden aangenomen of afgelegd. Omdat die rollen echter pas als handelswaar kunnen functioneren wanneer een publiek bereid is ervoor te betalen, wordt in de opvatting van theater als commercieel contract het meeste accent uiteraard gelegd op het moment van transactie en daarmee op de relatie tussen acteurs en toeschouwers. De speler, in zijn relatie met de toeschouwer, staat daarmee in het centrum van de aandacht. Zijn strijd om het bestaan, zijn proces van professionalisering en zijn identiteit vinden dan ook hun weerklank in de rollen die hij speelt en in de conventies die hij met het publiek creëert om zijn precaire relatie met hen in stand te houden. Bovendien is het veelal ook zijn geld dat gestoken wordt in de bouw van theaters en in de exploitatie daarvan, hetgeen de materiële basis legt voor continuïteit in het productieproces van theater. Het is zijn bereid​heid tenslotte om te betalen voor de te spelen stukken die het de auteurs mogelijk maakt zichzelf als beroepscategorie te gaan zien.
	Hoewel van een belangentegenstelling tussen acteurs en auteurs in sociaal-economisch opzicht oorspronkelijk geen sprake is, - vele auteurs zijn net als de acteurs uit families van handwerkslieden afkomstig en sommige, zoals o.a. Shakespeare zijn zelf ook acteur - toch is de sugges​tie onjuist dat tussen acteur en auteur geen enkel onderscheid zou worden gemaakt. Sterker nog, er zijn vele aanwijzingen dat men dat in de 17e eeuw steeds meer gaat doen. Er zijn blijkbaar in de definiëring van theater in de 17e eeuw, naast de sociaal-economi​sche, nog andere waarden in het spel die het onderscheid tussen acteur en auteur juist accentueren. Naast het model van de markt functio​neert namelijk een nieuw interpre​tatiekader dat aan het werk van de auteur een eigen en autonome waarde begint toe te kennen: het model van de literatuur. Dat bijvoorbeeld een auteur als Ben Jonson, aanvankelijk ook zelf acteur, zich in toenemende mate van het acteren distan​tieert en geheel tegen de gewoonte in veel aandacht besteedt aan de zorgvuldige publicatie van zijn werk, is een indicatie van het groeiend besef in de 17e eeuw dat het drama ook los van de verto​ning een bepaalde, literaire, waarde heeft, en dat de schepper daarvan een literair kunste​naar is.
	Het besef dat de literatuur een zelfstandig handelingsdomein is begint in de 17e eeuw voor het eerst naar voren te komen. Alain Viala heeft dit wordingsproces voor Frankrijk sociologisch onderzocht.​[2]​ Hij toont aan dat het in dit proces zowel gaat om de werking van een maatschappelijke praktijk, waarin de carrièremogelijkheden van auteurs worden bepaald, als om de definiëring van een ideëel model, dat aan het meesterschap in de hantering van literaire middelen een aparte, esthetische waarde toekent. Daarbij kan niet worden teruggevallen op bestaande conventies, omdat zowel de idee van het schrijverschap als artistieke kwaliteit als de aanwezigheid van een vast en homogeen publiek, dat tot oordelen in staat is, ontbreekt. De ideeën m.b.t. de kunstzinnige status van tekstproductie winnen in de 17e eeuw weliswaar aan gewicht, maar anderzijds zijn het de dominerende maatschappelijke standen van geestelijkheid en adel die de autonomie van het literaire handelen niet erkennen. Daarnaast vormt zich weliswaar een nieuw publiek dat boeken koopt en openbare theatervoorstel​lingen bezoekt, maar het waardebepalende deel hiervan, een tamelijk select publiek van edelen en rijke burgers in de grote stad, koppelt zijn erkenning van de literatuur als autonome waarde aan een zeer specifiek sociaal model, n.l. dat wat in Frankrijk de "honnête homme" en de "bel esprit" wordt genoemd en wat wij misschien als een man van beschaving en geestelijke fijnbesnaardheid zouden kunnen omschrijven. Door deze koppeling wint de litera​tuur en de literator wel aan prestige, maar tegen een maatschappelijke prijs: een schone geest schrijft niet voor zijn beroep.
	Op grond van Viala's studie kunnen we concluderen dat er in de 17e eeuw een begrip van litera​tuur is ontstaan als aanduiding van een specifie​ke vorm van tekstproductie, n.l. de "belles-lettres", waarvan de beoefenaar als kunstenaar wordt gezien, dat wil zeggen als een hooggeciviliseerd en origineel vormgever van zuivere ideeën. Als zodanig heeft de literator daarmee erkenning gevonden voor zijn werk als culturele waarde, omdat hij de verbinding legt tussen geestelijke en maatschappelijke superioriteit. Dat betekent echter nog niet dat de literatuur zich al zodanig heeft geïnstitu​tionaliseerd dat er gesproken kan worden van een autonoom handelingsdomein. Het beeld dat de literair auteur van zichzelf en zijn werk heeft wordt namelijk in hoge mate bepaald door factoren die met de literatuur zelf niets te maken hebben. Anders gezegd, de literatuur en de literator bevinden zich in een overgangssituatie, op grond waarvan het beeld van de literatuur voornamelijk gekenmerkt wordt door ambiguïteit. 
	Dit ambigue karakter van het literaire model werkt ook door in de definitie van het openbare theater. Voor zover het openbare theater als geïnstitutionaliseerde professie verschijnt is het primair een zaak van acteurs. Schrijvers laten zich ermee in, omdat het hun financieel voordeel brengt. De openbare vertoning van een aangekochte tragedie of komedie door een groep acteurs is in dat opzicht niet meer dan een bijzondere vorm van openbaarma​king van een literaire tekst, vergelijk​baar met de publicatie in druk door een uitgever of boekverkoper. De literaire tekst staat er als thema centraal in, waarbij het discours zich toespitst op de beoordeling van de scheppende kwaliteit van de auteur, zijn originaliteit en taalvaardig​heid, en de wijze waarop hij sociale en literaire normen vorm geeft. Zoals de verantwoordelijkheid van de boekverkoper zich beperkt tot de kwaliteit van het papier, de band en het drukwerk, zo beperkt de verantwoordelijkheid van de acteurs zich tot de verstaanbaarheid en adequate weergave van de tekst en van de in die tekst geïmpliceerde hande​lingen. Acteurs zijn, kortom, vaklieden die met het spelen van dramateksten hun brood verdienen, maar die met hun werk geen aanspraak maken op culturele erken​ning. Anderzijds vormt het openbare theater een heel eigensoortige communi​catiesituatie, waarin auteurs en publiek elkaar rechtstreeks treffen en direct met elkaar in interactie treden. Theater en literaire kwaliteit komen daarmee onmiddellijk in elkaars verlengde te liggen, of, sterker nog, theater geldt als een vorm van literatuur en alleen als literatuur maakt het aanspraak op erkenning van zijn culturele autonomie met inbegrip van alle ambiguïteit die daaraan kleeft.
	Theater, zo kunnen we nu concluderen, bestaat in de 17e eeuw niet als onafhankelijke culturele praktijk. Het hoftheater maakt onderdeel uit van een primair politieke en het openbare theater van een primair sociaal-economische praktijk, hoewel beide praktij​ken gaandeweg met elkaar verweven raken. Voortbordurend op de aloude traditie van beroepsmatige imiteerkunst en op die van humanistische eruditie slagen de producenten van dit theater erin zich zodanig te specialiseren tot professionele spelers en schrijvers dat er een continue beroepspraktijk kan ontstaan. Van een geïnstitutionaliseerde en autonome culturele praktijk is dan echter nog geen sprake. Voor zo​ver aan dit theater al een kunstzinnige waarde als een zelfstandige culturele component wordt toegekend, geldt dat niet het optreden van de professio​nele acteurs, maar de scenische creaties van theaterarchitecten dan wel de literaire bijdragen van de auteurs. Met name in Frankrijk wint het literaire model dermate sterk aan culturele promi​nentie, dat het begrip "théâtre" welhaast volledig wordt geïdentificeerd met de voor opvoering bestemde literaire producten en men derhalve spreekt van "le théâtre de Racine" als men een uitgave van diens tragedies bedoelt. Tegelijkertijd echter draagt dit literair-theatrale werk de sporen van de opvoe​ringssituatie in zich, omdat de conventies die de theatrale interactie reguleren zich in de opvoeringspraktijk tussen acteurs en toeschouwers constitueren en vervolgens als dramaturgische technieken in het literaire drama hun neerslag vinden. 
	Vanuit de acteur bezien gaat het in dit theater primair om een debat over het maatschappelijke belang van de acteur. Zijn optreden in het openbaar stelt hem vrijwillig bloot aan kritiek van anderen is dus op te vatten als een normatieve stellingname t.a.v. het maatschappelijke belang van het spelen van rollen, waarin de definiëring van het rollenbegrip zelf het thema vormt. Met andere woorden, als rollenspelende en aldus handelende actor biedt de acteur het publiek met zijn spel een theoretisch-praktisch concept aan waarin de begrippen theater, acteur, rol, rollenspel, personage en karakter als samenhangende elementen van een professionele praktijk worden gedefi​nieerd en waarin de gedragscodes worden geformuleerd die de verhouding tussen de acteur en zijn publiek bepalen. Het resultaat van dit handelingsproces is dat het begrip acteur primair als element van de sociale werkelijkheid wordt gedefinieerd en dat daarmee het beroep van acteur wordt erkend als een artificieel specia​lis​me, dat zich binnen een specifieke, als theater gedefinieerde, context manifesteert en dat maat​schappelijk waarde​vol genoeg is voor de reproductie van culture​le inhouden om als legitieme sociaal-economische activiteit te kunnen gelden. Wanneer deze erkenning in de 17e eeuw in Europa een feit is geworden, ontstaat de behoefte de tot stand gebrachte consensus te codifi​ceren en wordt de interpretatie van het acteursberoep niet langer meer uitsluitend in het theater zelf gereali​seerd, maar ook als theoretisch discours in het openbare debat. Aan het eind van de 17e eeuw beginnen er dan ook theoretische verhandelingen te ver​schijnen over de toneelspeler, waarmee een volgende stap wordt gezet in de richting van een meer autonome benade​ring van diens specialisme als een kunst op zich en waardoor het discours zich verplaatst van het sociale naar het psychologisch-subjectieve en esthetisch-expressieve terrein waarin de acteur ook als individu en oorspronkelijk scheppend kunstenaar verschijnt. 
	
	Dat de definiëring van theater in de 18e eeuw diepgaand verandert, zij het dat de effecten daarvan pas in latere tijd echt zichtbaar worden, is niet verwonderlijk in het perspectief van de historische ontwikkelingen die zich op politiek, economisch en cultureel gebied in die periode voordoen. In deze eeuw van de Verlich​ting zijn het in toenemende mate subjectieve argumenten die de communica​tie inkleuren. Niet alleen wat er gezegd wordt en door wie het gezegd wordt is bepalend voor de waarde van het gezegde, maar vooral hoe het gezegd wordt. De expressie van emoties dient niet meer uitsluitend de theoretische reflectie, maar bovenal de subjectieve ervaring. Voor de theatrale communicatie impliceert dat een versterking van het belang dat wordt gehecht aan de performatieve aspecten van de interac​tie. Theater wordt steeds meer opgevat als een sociale ontmoeting die erop gericht is de participanten op een sterk emotionele wijze tot een gemeenschappelijke ervaring te brengen, waarbij de acteur of actrice het instrument van de emotie is. De subjectieve of innerlijke wereld staat aldus centraal en daarmee ook de beleving van het moment, het hier en nu. Het is dan ook niet verwonderlijk dat, ondanks de verschillen in de wijze waarop theater in de afzonderlijke Europese landen wordt geprodu​ceerd, aan het aandeel van de actor, die in de interactie met het publiek lijfelijk optreedt, overal meer beteke​nis wordt toegekend. In het verlengde daarvan treden in het discours de verschillen tussen de uitvoeren​den thema​tisch sterker op de voorgrond, zowel wat het soort vaardighe​den als de mate van beheer​sing daarvan betreft, maar ook voor zover het gaat om persoon​lijk​heid en sexe. Het onderscheid tussen toneelspelers, zangers en dansers wordt steeds scherper gedefinieerd en de kaders waarbin​nen zij optreden worden steeds zelfstandi​ger. Diversifiëring en professio​nalisering gaan hier hand in hand.
	In de lijnen waarlangs dit professionaliseringsproces zich voltrekt is opnieuw de tegenstelling tussen markt en literatuur terug te vinden. Het op de vrije markt opererende theater wint daarbij zo sterk aan gewicht dat het literaire model in de verdrukking komt. Theater als een literair genre wordt in toenemende mate een aspect van de zich tussen auteurs en lezers afspelende communicatie, die zich op de zich snel uitbreidende boekenmarkt voltrekt en waarvan de literaire kritiek het specifieke discoursmedium wordt. Als opvoeringspraktijk kan het zich uitsluitend handhaven voor zover het directe ondersteuning krijgt van de nationale of locale overheid, zoals in het geval van de Comédie Française en de Opéra of de Duitse hoftheaters. Wat zich daarbuiten als theater aandient is hoofdzakelijk het domein van zakenlieden die de betalende toeschouwer aan zich trachten te verplichten door hem een theatervoorstelling als een op tijdverdrijf gericht kwali​teits​produkt voor te zetten. Welke vooronderstellingen aan dit aspect van "waar voor zijn geld" verbon​den zijn, kan overigens alleen ideaaltypisch worden aangegeven, omdat de omstandigheden die het theater bepalen niet alleen van land tot land, maar zelfs van plaats tot plaats kunnen verschil​len. In het algemeen kan evenwel gesteld worden dat het theater zich daar als commerciële onderneming weet te vestigen, waar het erin slaagt een publiek aan zich te binden. Dat publiek laat zich echter alleen binden als het de theatervoorstelling kan ervaren als een emotioneel bepaald proces van collectivisering. Als één man wil het worden toegesproken en geraakt door de acteurs. Daarvoor is nodig dat de acteurs zich van hun primaire sprekersrol bewust worden en zich met hun leef-, werk- en organisatievormen weten los te maken uit de traditionele feodale structuur van aristocratische mecena​ten ten gunste van een "moderne, op arbeidsdeling gebaseerde organisatiestructuur" [Grewe 1989:147]. 
	De geschiedenis van het zogenaamde Théâtre de la Foire in Parijs in de eerste helft van de 18e eeuw is een duidelijk voorbeeld van een derge​lijke ontwikkeling. Wanneer daar rond 1710 "entrepeneurs de spectacles" de leiding in handen nemen van wat oorspronkelijk weinig meer was dan een circusachtig geheel van activiteiten op de jaarmarkten van Saint-Germain en Saint-Laurent, ontstaat er in vrij korte tijd een volstrekt nieuwe theater​situatie. Omdat de Comédie Française en de Académie Royale de Musique een absoluut monopolie hebben voor het opvoeren van literaire tragedies en komedies respectievelijk opera's, mogen acteurs op de Foires uitsluitend optreden zonder tekst en zang. Maar geen nood; de acteurs slagen erin om met aanvankelijk alleen mimische middelen zoveel betalende toeschouwers naar zich toe te trekken dat zij al gauw niet meer op de jaarmarkten zijn weg te denken. Wanneer ondernemers gaan investeren in de bouw van permanente opvoeringsruimten op de Foires wordt het optreden van acteurs al vrij snel tot hoofdbestanddeel van het jaarmarktamusement. Het zelfbewustzijn van die acteurs stijgt zodanig dat ze de beperkingen van de bestaande monopolies meer en meer trotseren en met veel inventiviteit nieuwe overdrachtsvormen ontwikkelingen die tenslotte een tamelijk eenduidig karakter krijgen, de Opéra-Comique. Dankzij het zakelijk inzicht van de entrepreneurs krijgt de opéra-comique zelfs een halfofficiële status via een door de Académie, uiteraard tegen forse betaling, verleend privilege. De keerzijde van deze ontwikkeling is een scherpe concurrentiestrijd tussen de verschillende theaterondernemingen op de Foires die na 1724 uitmondt in een monopolie voor de opéra-comique. Wanneer in 1762 het monopolie op de opéra-comique toevalt aan de Comédie Italienne, wordt deze specifiek ontwikkelde mengvorm van gesproken komedie, muziek en dans als derde theatergenre naast gesproken drama en opera definitief erkend, maar de theaterondernemingen op de Foires verliezen de zeggenschap over hun product en moeten terugvallen op vooral pantomimische speelvormen uit de begintijd van hun activiteiten op de Foires. 
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